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IN D E N N I E D E R L A N D E N 
Die Darstel lung der Lucretia R o m a n a ist in der niederländischen Tafelmale­
rei der Epoche zwischen Quen t in Massys und P. Bruegel keine Seltenheit; eine 
Reihe der italianisierenden als auch der Maler, die der einheimischen Tradi t ion 
verpflichtet bleiben, gestalten dieses f ü r die Übergangszei t signifikante Thema, 
und zwar überwiegend als Kniestück oder Halbf igur . 
Wir wissen, daß die Stat thal ter in Margareta von Österreich 1524 in ihrem 
Besitz drei Lucret ia­Darstel lungen aufbewahr te 1 , wodurch die offizielle Be­
liebtheit des Themas — nicht allein also die Bevorzugung durch die Maler — 
angezeigt ist. Einerseits galt die Römer in , die nach ihrer Schändung durch Tar­
quinius Collat inus mittels eines Dolches Selbstmord beging, in den Nieder lan­
den und wohl auch in den anderen Kunst landschaften als tugendhaf tes Beispiel 
schlechthin, andererseits ermöglichte das Thema die Darstel lung des nackten 
weiblichen Körpers in einer noch dazu dramatischen Situation, gleichsam einem 
f ruchtbaren Augenblick, dessen vielfältige N u a n c e n wohl erst den besonderen 
künstlerischen Reiz dieser Bilder ausmachten. Dazu k o m m t , daß Lucretia 
den niederländischen Humani s t en als eine Parallele zu den biblischen Gestalten 
der Maria Magdalena und der Jud i th galt und in typologischen Bezug zur 
Allegorie der For t i t udo gestellt wurde , wie George Marlier be ton t hat.2 Das 
i l lustriert beispielsweise ein Gobel inentwurf B. van Orleys (Abb. 1) in der 
Albert ina, auf dem Judi th , Lucretia, Jahel/Sissera u n d For t i t udo auf einem 
Kampfwagen dargestellt sind. 
Ein französischer Wandteppich v o m Beginn des 16. Jah rhunde r t s im Kunst ­
historischen Museum zu Wien (Inv. N r . CII/2) aus einer Folge der T r i o n f i 
des Petrarca stellt den T r i u m p h der Keuschheit über die sinnliche Liebe (Cu­
pido) dar. Abstinentia und Temperan t ia drehen die Räder des Wagens, auf dem 
die Keuschheit an einer Säule steht. Von den historischen Figuren erscheinen 
u. a. H i p p o und Lucretia. Somit kann die R ö m e r i n als Beispiel f ü r Tapferke i t 
(Stärke) und die Keuschheit stehen. 
Was die Bildgestaltung des Themas Lucretia R o m a n a in den Nieder landen 
betr i f f t , so kann b e m e r k t werden, daß die in Italien (Raffael, Marc Anton , 
Sodoma) und Deutschland (Dürer , Cranach, Baidung Grien) gebräuchliche Dar ­
stellung ganz figurig stehend äußerst selten bleibt, ebenfalls die Szene der Ver­
gewaltigung durch Tarquinius , wie wir sie von Tizian und Luca Giordano 
kennen. 2 3 
Eine zusammenfassende Darlegung der mannigfachen Gestal tungen, die das 
Originalveröffentlichung in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universität Graz 6 (1971), S. 99-110 und Abb. 
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Thema des Selbstmordes der Römer in in der niederländischen Malerei zwischen 
Massys und Bruegel e r fuh r , fehlt in der kunstgeschichtlichen Li tera tur ; ledig­
lich hier und dor t sind einige der Maler von Lucretia­Bildern genannt . 3 
Albrecht Düre r gestaltet das Lucret ia­Thema in F o r m einer stehenden Figur; 
seine Zeichnung in der Albert ina ist 1508 ents tanden, das Ölbild in München 
1518; die Erf indung folgt — obzwar vergleichsweise undramatisch in der A u f ­
fassung — dem Typus der stehenden, ganzfigurigen Lucretia, wie sie in Italien 
ausgeprägt wurde : Marc Antons Stich (B 192), der wohl auf eine Zeichnung 
Raffaels zurückgeht .4 Diesen Darstel lungstypus übernehmen in den Nieder ­
landen Lucas van Leiden um 1515 in einem Stich, Jan van Scorel mit seinem 
Berliner Bild der im Schlafgemach stehenden Lucretia (Abb. 2) und in abge­
wandel ter Form Jan Gossaert in einer 1534 datier ten kleinen Grisaille auf der 
Rückseite eines Her ren ­Por t r ä t s 5 (Abb. 4 b). 
H a l b f i g u r i g e Lucretia­Bilder, u m die es uns hier vornehmlich gehen 
soll, sind in der italienischen und deutschen Malerei der ersten H ä l f t e des 
16. Jah rhunde r t s selten; die deutschen Bilder, so auch die Tafeln Caranach d. Ä. 
in Stu t tgar t (Kniestück) oder die halbfigurigen Darstel lungen Cranachs d. J., 
M. Ostendorfe rs (Museum Regensburg) oder anderer Maler sind bereits von 
den f r ü h e n niederländischen Formul ierungen aus dem Kreis des Quen t in 
Massys (etwa u m 1515/20) und Joos van Cleve inspiriert . Im Jahre 1515 
schneidet H . Burgkmai r eine vielfigurige Lucretia­Szene in Holz . Meist wird 
der Augenblick vor der Tötung , der furchtbare Moment , dargestellt; selten 
jedoch ist die Darstel lung der Leiche; sie k o m m t vereinzelt vor wie die von 
der H a n d A. Carneos im Warschauer Museum 0 ; die Auff indung der Leiche 
haben Botticelli und Jörg Breu gemalt.7 Ebenfalls nur erwähnt werden kann 
hier N . M. Deutschs Zeichnung von 1526 in Basel. Halbfigurig malt Georg 
Pencz 1548 eine Lucretia (ehem. Königsberg), die sicher ähnliche Gemälde von 
Pieter Coecke, dem Meister der weiblichen Halbf iguren und besonders des 
Q. Massys voraussetzt .8 Für des Pencz Tafel hat Gmelin auf Gossaert und Joos 
van Cleve verwiesen; er bemerk t , daß die Darstel lungen aus dem Leonardo­
Kreis s tammen sollen, ein Hinweis, dem wir einstweilen nicht folgen können . 
Er ist jedoch wichtig und deshalb interessant, da Joos van Cleves Bilder von 
Massys abhängen und dieser aber gerade verschiedene, durch Leonardo ange­
regte neue Züge in die niederländische Malerei e inführ t , z. B. das halbfigurige 
(karikierende) Sittenbild. Es wäre denkbar , daß der Romanis t Gossaert unab­
hängig von dem Maler einheimischer Tradi t ion Massys das Lucret ia­Thema in 
ganzfiguriger F o r m von Italien oder von Dürers Zeichnung, Medaille oder Öl­
bild9 aufgegriffen hat . Für die Halbf igurenbi lder freilich scheint mir die nie­
derländische Malerei unabhängig, die deutschen Darstel lungen in deren Gefolge. 
O h n e in eine Diskussion über eine spätere oder f rühe re Ansetzung ihrer 
Lucret ia­Tafeln einzutre ten, möchte ich auf die Darstel lungen des halbfigurigen, 
niederländischen Typus (!) durch Gossaert, van Orley und Massys und seinen 
Kreis eingehen, daran anschließend verschiedene Fassungen des Romanis ten 
Pieter Coecke van Aelst und anderer Maler vorstellen, um so das künstlerisch­
historisch Verwandte und Verschiedenartige zu demonst r ieren . 
Jan Gossaert, der 1508 mi t Phil ipp von Burgund nach R o m f u h r , belegt in 
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der Chronologie des Auf t re tens unter den Romanis ten mit Van Orley einen 
f ü h r e n d e n Platz. 
Carel von Mander nenn t in seinem 1604 edierten Schilder­Boeck auf 
fol. 225 v im Besitz eines Kunstsammlers eine Lucretia von Mabuse: „Daer is 
ook by den Const­ l iebdighen Melchior Wijntgis een schoon Lucret ia ." Be­
säßen wir diese Quellenaussage nicht, würden wir t r o t z d e m f ü r Gossaert die 
Gestal tung des Themas erwar ten , da seine Malerei gerade die Aktf igur italieni­
scher Provenienz suchte, freilich teils in pathetischen Verzer rungen darstellte: 
Adam und Eva, H e r m a p h r o d i t , Venus und A m o r (Abb. 3). Max J. Friedländer 
war bis 1930 keine Lucretia von Gossaert bekannt , bis er in den Ergänzungen 
seines Corpuswerkes eine solche au f füh ren konnte , die auch Glück später 
e rwähn t (Abb. 4); sie wurde 1935 bei Lepke in Berlin versteigert, befindet 
sich heute in der Sammlung P. de Boer in Amste rdam und stellt die Replik der 
quali tätvolleren, wohl originalen Fassung in Münchner Privatbesi tz dar 
(Abb. 4a); letztere befand sich f r ü h e r in einer Wiener Privatsammlung, Gustav 
Glück hat sie bekann t gemacht.10 
Eine Lucret ia­Komposi t ion, die Anklänge an den Typus der stehenden 
Lucretia des Marc Anton , der f ü r Jan von Scorel verbindlich war, verrä t , ken­
nen wir von der H a n d Gossaerts aus dem Jahre 1534, eine Grisaille auf der 
Rückseite eines H e r r e n p o r t r ä t s der Coli. Lehmann, N e w Y o r k ; diese Darstel­
lung erwähnten Friedländer und Glück. Sie wurde von dem Por t r ä t der Vorder ­
seite get rennt und 1921 bei Cardon in Brüssel versteigert (Abb. 4 b).11 
Die Komposi t ion , die das Exemplar in der Münchner Pr iva tsammlung 
(Abb. 4a) und dessen Replik in Amste rdam überl iefern, gibt die Römer in , 
f ron ta l auf einer Bank hockend, als Kniestück, bis auf ein Tuch, das u m ihr 
rechtes Bein und ihren l inken A r m geschlungen ist, unbekleidet . Die Gestalt 
sitzt auf einer Bank vor dunk lem H i n t e r g r u n d ; sie s tößt den langen wuchtigen 
Dolch von links in den Leib; die starke Beleuchtung unterstreicht die pralle 
Plastizität, die der Künstler sucht. Ein gemalter Steinrahmen u m f ä n g t die K o m ­
position. Die Auffassung des Selbstmordes weicht insofern von anderen Dar ­
stellungen ab, als sie weder still noch besonnen wirk t , sondern muskulös und 
kraf tvol l die Waffe handhab t , ohne jeden Hauch von A n m u t ; die Gestalt s tü tz t 
sich mit der Linken auf die Steinbank zum Gegendruck (ein Motiv , das später 
Pieter Coecke aufgrei f t [vgl. Abb. 16]), ihr Haarschleier f lat ter t , das Gesicht ist 
ext rem verzerr t , der M u n d geöffnet , der Blick pathetisch nach oben gewendet . 
Gustav Glück hat hier zu Recht an das Ant l i t z von Dürers Lucretia er inner t . 
Der Figurenstil weicht stark von anderen Fassungen des Themas ab, Gossaert 
malt eine üppige, gedrungene Frau, die ein Figurenideal verrä t , das von der 
Osten als „Pro toba rock" t ref fend bezeichnen konn te . 
Neben dieser halbfigurigen Darstel lung und der e rwähn ten Grisaille von 
1534 überl iefer t nach P. Wescher ein Stich des Frans Crabbe eine in reicher Ar­
chitektur stehende Lucretia mit Nebenszene1 2 , eine Darstel lung, die man chro­
nologisch schwer fixieren kann . 
Eine andere Möglichkeit der Bildtradi t ion des Lucret ia­Themas ve rkö rpe r t 
das Bild der Brüsseler Coli. W a r n a n t (Abb. 4c), das Marlier zwischen 1516 und 
1520 ansetzt und als dessen A u t o r er Bernard van Orley in Erwägung zieht.1 3 
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Der Maler geht im Gegensatz zu Gossaert von der Vorstel lung der t radi t io­
nellen, spätgotischen Gewandf igur aus; die Römer in en tb löß t lediglich die 
Brust, u m ihre Waffe ansetzen zu können . Diejenigen Künstler , die der einhei­
mischen Tradi t ion im Gegensatz zu dem Romanis ten Gossaert stark verpflich­
tet bleiben, neigen m e h r zu dieser Auffassung des Themas. Das gilt besonders 
f ü r die G r u p p e der Bilder u m Quen t in Massys. 
Eine Kette von Darstel lungen hat eine oder mehrere Erf indungen des Q u e n ­
tin Massys ausgelöst, die durch Gemälde des Meisters der Hl.­Blut­Kapelle, der 
in allem auf Massys f u ß t , überl iefer t scheint. Das Massys­Original m u ß u m 
1520 ents tanden sein, die darauf fußenden Bilder des Hl.­Blut­Meisters um 
1523, da die in der Komposi t ion völlig identische Lucretia eines deutschen 
Malers 1523 dat ier t ist; es handel t sich u m das Gemälde der Münchener Pinako­
thek (Abb. 5), das d o r t dem Ulrich Apt zugewiesen wird.1 4 Die auf der Aus­
stellung „Anonieme flaamse pr imi t ieven" in Brügge 1969 als N r . 39 ausgestellte 
Lucretia der Wiener Akademie, die Friedländer dem Hl.­Blut­Meister gab, 
scheint mir eine Kopie nach einer Arbei t des Joos van Cleve zu sein, w o f ü r die 
Farbigkeit und der Gesichtstypus sprechen.15 Diese beiden Tafeln in München 
und in der Wiener Akademie bilden mit solchen in Prag und Brüssel eine 
Gruppe hinsichtlich der Komposi t ion ; die Ausführenden sind verschiedene 
Maler. Den Stil des Hl.­Blut­Meisters zeigen ganz klar die zwei le tz tgenannten 
Gemälde, die dem gleichen Muster folgen, dessen Vorbi ld wohl als verloren 
gelten muß . Das Bild des Brüsseler Museums (Abb. 6) war N r . 38 der Brügger 
Anonymen­Ausste l lung. 1 6 Es zeigt die Halbf igur der Lucretia R o m a n a vor 
einem bildnerisch wirksamen, gemalten Holz rahmen , keineswegs pathetisch 
oder in ausfahrender Akt ion , sondern beinahe wie v e r t r ä u m t schauend; in der 
Themenauffassung unterscheidet sie sich deutlich von der Darstel lung Gossaerts; 
die Gestalt entb lößt gleichsam geistesabwesend mit der Linken ihre Brust, u m 
den langen, dünnen Dolch von rechts oben zu füh ren . Das Exemplar der Prager 
Nationalgalerie ist eine schwächere Variante (Abb. 7)17, die besonders in der 
malerischen D u r c h f ü h r u n g hin te r dem Exemplar in Brüssel zurückbleibt . O b 
eine in der Komposi t ion identische Tafel des Massys existiert hat te , die als Vor­
bild in Frage käme, m u ß dahingestellt bleiben. Zwei Erf indungen des Quen t in 
Massys besitzen wir mi t den Bildern in Budapest (Abb. 8)18 und einem Ge­
mälde, das ich leider nicht im Original kenne; es ist 1926 in Brüssel in der 
Galerie Giroux versteigert worden (Abb. 9).19 
Während das Budapester Lucretia­Bild in der Gewandbehand lung der Dar ­
stellung in der Coli. S. Warnan t (Abb. 4c) nahesteht , weist das zwei tgenannte 
in der Themenauffassung u n d vor allem in der subtilen Behandlung der Ge­
wänder und Schleier auf die verlorene Erf indung, die mit der Brüsseler Tafel des 
Hl.­Blut­Meisters (Abb. 6) überl iefer t ist. O b z w a r Friedländer das bedeutsame 
Bild, das Lucretia von halb rechts wiedergibt , dem anonymen Meister der Hl . ­
Blut­Kapelle zuwies, soll hier eine Autorschaf t des Quen t in Massys zur Diskus­
sion gestellt werden, die uns schon v o m Gesichtstypus und der Sensibilität der 
H ä n d e her anschaulich scheint; das Kapriziöse der Darstel lung allgemein und 
das außergewöhnliche Verhältnis von Bildflächigkeit und Plastizität zeigt eine 
Quali tä t , die nur Massys selbst zuzu t rauen ist. 
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In der kantig-gefältel ten Darstel lung des dünnen Schleiers, diesen Bildern 
nahestehend, dem Kreis der sog. Antwerpene r Manieristen verbunden , jedoch 
von mindere r Qual i tä t , ist eine „Lucre t ia" in der Münchener Pinakothek 
(Abb. 10), die in der Litera tur noch nicht diskut ier t worden ist.20 Die Drei­
viertelfigur steht erstmals nicht vor einem neutralen, dunklen Grund , sondern 
vor einer felsigen Landschaft , so daß der Kopf sich gegen den hellen Himmel 
absetzt. Der etwas m ü d e Blick ist auf den Betrachter gerichtet; wie bei den mei­
sten Beispielen der niederländischen Maler ist der M o m e n t vor der Selbst tötung 
gezeigt. In den Münchener Inventa ren als Isenbrant geführ t , scheint uns eine 
Zuschreibung bei dem derzeitigen Stand der Forschung nicht möglich. 
Im Zusammenhang mi t den niederländischen Lucretia­Bildern des halbfigu­
ren Typus, im Zei t raum 1520/30, wurden immer die Gemälde des Joos van 
Cleve genannt . Dessen Tafel aus der Slg. von Auspitz, Wien2 1 , bleibt aufg rund 
ihres spätgotischen Manierismus beinahe singulär; die Erregung der Dargestell­
ten ist derart ig gesteigert, daß das Thema zu einer häßlichen K o n f r o n t a t i o n f ü r 
den Betrachter wird. Ruhiger in der Akt ion , da fü r aber wesentlich stärker in 
ihrer „Sent imenta l i tä t" (von der Osten) ist jene Fassung des Joos, von der 
Friedländer drei Exemplare nennen konnte . 2 2 Wir zeigen die Tafel der Wiener 
Galerie (Abb. 11) u n d die noch quali tätvollere A u s f ü h r u n g im Bargello in 
Florenz (Abb. 12), in der Friedländer zu Unrech t eine mindere Replik sehen 
wollte. 
Kann Gossaerts Lucretia (Abb. 4) u m 1517/20 (nach G. von der Osten) ent­
standen sein und die van Orleys in der Coli. S. Warn an t nach Marlier im glei­
chen Zei t raum, so m ü ß t e n die Bilder des Joos van Cleve um 1523 angesetzt 
werden, wie Friedländer vorschlug. 
Gustav Glück werte t die Tatsache, daß sich 1524 im Besitz der Margareta von 
Österreich eine „Lucre t ia" des Joos van Cleve befand, f ü r die Ansetzung des 
Wiener Bildes (Abb. 11) aus23; die vorzügliche Fassung der Komposi t ion im 
Bargello kann ohne weiteres somit u m 1520 dat ier t werden. 
Daß ähnliche niederländische Lucretia­Bilder schon u m 1514 existiert haben 
müssen, belegt m. E. die kleine Tafel in der Gemäldegalerie in Wiesbaden 
(Abb. 13), 1514 dat ier t und mit einem M o n o g r a m m aus den Buchstaben 
H . D. M. (Hans Döring?) signiert.24 
Seine Hauptschaffenszei t zwischen 1530 und 1550 — das f rühes te bekannte 
signierte Bild 1531 in Lissabon — hat Jan S. de Hemessen, der zu den Roman i ­
sten der zweiten Genera t ion zu zählen ist und un te r dem Einfluß seines Zeit­
genossen Jan van Amstel , des Braunschweiger Monogrammis ten , steht.2 5 Im 
Inventa r von St. Wils befand sich am 6. Juli 1628 als N r . 35 eine „Lucre t ia" des 
Hemessen2"; dieses Bild ist offenbar verloren, zumindest ist kein Bild bekannt , 
das man damit identifizieren könnte . 2 7 
Die Lucretia­Bilder des Ambrosius Benson sollen hier nur e rwähn t sein; 
Benson kenn t sowohl die kontempla t ive als auch die pathetische Formul ierung 
des Themas.2 8 
Dem führenden Antwerpene r Romanis ten des zweiten Viertels des 16. Jahr­
hunder t s Pieter Coecke van Aelst, der teilweise seinen Malerkollegen, den 
Braunschweiger Monogrammis ten , zur Arbeits tei lung hinzuzog, ist die Gestal­
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tung des Themas der Lucretia R o m a n a schon v o m Problem der bewegten Akt ­
figur her zuzut rauen . Wir finden in seinem unmi t te lbaren Werksta t tkre is 
einige Darstel lungen, die sich vergröber t in zwei Typen t r ennen lassen. Die 
Tafel, die 1925 bei Cassirer in Berlin ve rkau f t wurde , zeigt die R ö m e r i n vor 
einem Vorhang in hef t iger körperl icher Bewegung.2 9 Dagegen ist die in der 
Li tera tur noch nicht bekann te „Lucre t ia" der Münchener Pinako thek (Abb. 14) 
als ruhiger H a l b a k t dargestellt.30 Figurenstil und Hel l ­Dunkel ­Behandlung 
sind sich ähnlich, wogegen die Themenauffassung in dem von Marlier behandel­
ten Bild wesentlich dramatischer ist. Marlier n e n n t deshalb auch diese Lucretia 
bei Cassirer eine „f igure dramat ique et febr i lement" . Eine zweite Fassung 
wurde 1934 auf der 432. A u k t i o n des D o r o t h e u m s in Wien als N r . 20 ange­
boten — unte r dem Kennzeichen „Atelier des van Orley" . U b e r die Zuweisung 
dieser Bilder an Coecke herrscht keine Einigkeit , auch Marlier kann sich nicht 
völlig f ü r Coecke entscheiden und e rwähn t den „Meister mit dem Papagei" 
und dessen „Lucre t ia" im Amste rdamer Ri jksmuseum; diese soll jedoch im Stil 
von jenen total differieren, wie Marlier sich ausdrückt.3 1 Das scheint uns die 
R e p r o d u k t i o n zu belegen (Abb. 15). 
Ein Lucretia­Bild des Pieter Coecke, das stilistisch sich eindeutig zuordnen 
läßt u n d jene Kontempla t ion besitzt, die oben f ü r die Münchener Tafel 
(Abb. 14) beobachtet wurde , also die D r a m a t i k verinnerlicht, wurde von Fried­
länder und Marlier einhellig dem Coecke zugewiesen; es befindet sich in einer 
Pr iva t sammlung in Lindau (Abb. 16).32 Die Figur erscheint unte r starker Be­
leuchtung in einer Säulenarchitektur , die den Blick auf die Nebenszene der Ver­
gewalt igung durch Tarquinius freigibt ; ein dunkler Vorhang läßt die Aktf igur 
sich hell abheben; das Aufs tü tzen der Linken kennen wir von Gossaerts K o m ­
posit ion. Eine stilistisch abweichende Fassung von einem Schüler des Coecke 
befand sich f r ü h e r in der Coli. L. Rognon i in Mailand (Abb. 17). Diese ist 
schwächer in der Zeichnung und verzichtet auf die Nebenszene. 
Verglichen mit der hervor ragenden Tafel in Lindau, kann man die kleine 
Münchener Tafel (Abb. 14) wohl dem Kreis des Coecke zuweisen, die Schwä­
chen in der Körpermodel l ie rung aber sind nicht zu übersehen, gleichwohl die 
Gestal tungsprinzipien des Coecke in Beleuchtung, Farbgebung, Gewand­
behandlung und K o p f t y p u s anschaulich sind, wie auch ein Vergleich mit der 
Darms täd t e r „Maria mi t K i n d " (Abb. 18) zeigen kann. 3 3 Das gilt ebenfalls f ü r 
Details wie Verzierungen an Waffen, Schmuckstücke, Tücher oder Schleier. 
V o m Meister der weiblichen Halbf iguren nenn t Friedländer neben einem 
Fragment das Bild im Palazzo Colonna in R o m , das sicher unte r dem Einfluß 
des Quen t in Massys ents tanden ist.34 Nicht bekann t ist mir das zweite, von 
Friedländer katalogisierte Bild, das sich f rühe r in der Slg. Goldschmidt in Ber­
lin befand. 3 5 Möglicherweise ist es mit dem Exemplar (oder einer seiner Re­
pliken) identisch, das 1913 in der Slg. Kohle rmann in München war; es zeigt 
einen ähnlichen K o p f p u t z wie die Lucretia der Coecke­Werksta t t in München 
(Abb. 14), die Figur ist, von halb links gesehen, vor dunk lem H i n t e r g r u n d , 
greif t das Schwert mit beiden H ä n d e n , um sich zu entleiben. Eine schlechte 
Kopie dieser Komposi t ion bewahr t das Berliner Schloß Grunewald (Abb. 
18a)36. 
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Im Münchener Kunsthandel befinden sich zwei Originale von der Hand des 
Halbfiguren­Meisters, die unpubliziert sind: ein kleines Bild mit der von 
Coecke bekannten Inschrift „Satius est mori quam indecore vivere" besitzt 
X. Scheidwimmer37 (Abb. 19). Ein roter Mantel rahmt den hellen Körper der 
Dreiviertelfigur, der sich von dunkelbraunem Grund abhebt. Der Gesichtstypus 
ist zweifellos der der bekannten Gemälde des Halbfiguren­Meisters, ebenfalls 
die Farbigkeit des. Bildes. Ein Vergleich mit dem Gemälde „Venus und Amor" 
in Berlin­Dahlem (Abb. 19a) kann die Zuschreibung stützen.38 
In der malerischen Durchführung freilich qualitätvoller, ebenso in der Farb­
gebung delikater ist die Lucretia­Tafel des Halbfiguren­Meisters (Abb. 20), die 
sich 1969 ebenfalls im Münchener Kunsthandel befand.39 Der Hintergrund 
dunkelbraun, das Kopftuch von Türkis, die Schatten darin in Karminrot, ist die 
Aktfigur in Nuancen von Beige, Rosa und Grauviolett gemalt. Die Ausführung 
ist derart dünnflüssig, daß teils die Unterzeichnung sichtbar ist. Entgegen der 
Darstellung bei Jan Gossaert wird von dem anonymen Meister — wie wir es 
auch bei Coecke beobachten können — der physische Schmerz nicht im Antlitz 
sichtbar gemacht; der Dolch berührt mit seiner Spitze gerade die Haut; die 
vermeintliche Anmut von Leib und Antlitz soll nicht entstellt werden. Die 
gespreizte Haltung der linken Hand scheint eine Übernahme des Aufstütz­
Motivs zu sein, ohne daß das Stützobjekt übernommen wurde. In dieser ruhi­
gen Darstellungsweise ist das Thema bei Joos van Cleve, Pieter Coecke, dem 
Hl.­Blut­Meister und selbst bei Massys (Abb. 8—9), der sonst nicht vor Realis­
men zurückschreckt, verbildlicht. Auf den pathetisch emporgerichteten Blick, 
wie bei Joos van Cleve, verzichtet der Halbfiguren­Meister. 
Diese kontemplative Behandlung des Themas, das Versonnene der Römerin 
im Selbstmord, zeigt auch die Figur der Münchener Tafel der Coecke­Werk­
statt. Etwas von dieser Auffassung kommt ebenfalls deutlich in dem Gemälde 
zum Ausdruck, das 1968 bei B. Cohen in London angeboten wurde (Abb. 21); 
es repräsentiert die tugendhafte Frau vor einer doppelbogigen Architektur, 
den Kopf von einem herabhängenden Tuch hinterfangen — wie bei der Dar­
stellung eines Schmerzensmannes. Die Nebenszenen im Hintergrund zeigen 
links das römische Heerlager, rechts Tarquinius bei Lucretia.40 
Romanistische Kennzeichen der Aktfigur verrät eine Komposition, die wohl 
bereits nach der Jahrhundertmitte entstanden ist (Abb. 22). Die Zuschreibung 
dieses im Kriege zerstörten Bildes an Vincent Sellaer ist herkömmlich41; das 
Besondere dieses Bildes zeigt sich in der Darstellung zweier Großfiguren, die 
den Inhalt voll veranschaulichen: Tarquinius und Lucretia, sie hat den Dolch 
bereits unter ihre linke Brust in die Haut gedrückt; der Maler legt jedoch Wert 
auf die Wirkung des weibliches Aktes, die keinesfalls durch starke Affekte oder 
Verletzungen vermindert werden soll. Der Leib strahlt gleichsam in dem hellen, 
von links in das dunkle Gemach fallende Licht. Der links stehende, schwere 
Tisch bildet kompositorisch einen Ausgleich, ein Papagei steht auf der Tisch­
platte.42 Offenbar suchte der Maler an dem Thema nicht allein die Symbol­
gestalt der tugendhaften Römerin, sondern eine weitere psychologische Diffe­
renzierung hinsichtlich Tarquinius' anschaulich zu machen. 
Die meisten von uns genannten Beispiele dagegen konzentrieren sich auf die 
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Gestalt der Lucretia als Gewand- oder vorzugsweise Aktf igur , halb oder drei-
viertelfigurig. Pieter Coecke hat mit seinem Bild in Lindau (Abb. 16) das 
Thema in seinen formalen und inhaltlichen Ausdrucksmöglichkeiten auszu­
schöpfen gesucht. Dagegen bleiben andere Darstel lungen schemenhaft . Wechsel­
seitige Beeinflussungen zwischen den Malern müssen angenommen werden und 
lassen sich nur noch schwer rekonst ruieren. A n n e h m b a r scheint mir , daß Coecke 
die Darstel lungen des Halbfiguren­Meisters gekannt hat , da die Kopfpar t i en der 
Figuren beider Maler vergleichbar sind. 
Einer Epoche, der die Besinnung auf antike Vorbi lder im allgemeinen Leit­
mot iv der eigenen Bewußtwerdung war, m u ß t e die Gestalt der vielgefeierten, 
t ugendhaf ten römischen Frau wil lkommener Anlaß künstlerischer Darstel lung 
sein. Die Rolle der moralisierenden Laster­ und Tugenden­Bilder in der Sinn­
bi ld­Kunst des 16. Jh.s ist bekann t ; gerade auch in den Nieder landen wuchs 
eine Bildtradit ion in dieser Hinsicht, z. B. des Lucas van Leydens Serie von 
1530. So erklär t sich die Gestal tung des Lucre t ia ­Romana­Themas in der nie­
derländischen Malerei, zumal in Hinblick auf die typologisierende Auslegung 
der vorbildlichen Römer in , durch deren Selbstmord im Jahre 510 v. C h r . die 
Vert re ibung der Tarquinier und (nach Livius) die G r ü n d u n g der Römischen 
Res Publica ausgelöst wurde, die in ihrer Vorbildlichkeit gleichnishaft Symbol­
k r a f t als Tugend For t i t udo annahm. Zugleich stellten die christlichen H u m a n i ­
sten das Beispiel Lucretias als ein M e m e n t o m o r i in den Zusammenhang 
des Por t rä ts . Auch m u ß mit konkre t en Damen­Por t r ä t s im Gewand der Lucre­
tia gerechnet werden, die jedoch f ü r uns nicht m e h r entzi f ferbar sind.423 
W a r u m die halbfigurige Darstel lung gegenüber Italien gerade in den Nie­
derlanden derar t bevorzugt wurde , m u ß als kunsthistorische Frage aufgeworfen 
werden. Wir wissen, daß die niederländische Malerei in der Epoche zwischen 
Massys und Bruegel das halbfigurige Sittenbild ausformt und als Sonderaufgabe 
wei te r führ t . 4 3 Es scheint, daß sich die Form des Lucretia­Bildes in diesen Zweig 
des niederländischen Kunstwollens eingefügt hat . 
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Feist, Berlin (M. J. Friedländer, Bd. XII, Tafel XIII). 
i2" Vgl. oben Anm. 5 und G. Marlier: P. Coecke, 1966, S. 251. Solche Gestaltidentifizierungen 
hochgestellter Personen mit christlichen Stoffen wären im 16. Jh. keine Seltenheit; in der 
Porträtkunst des Michiel Sittow findet sich das Beispiel der Katherina von Aragon als 
hl. Magdalena (Wien, Kunsthist. Museum), vgl. dazu F. Winkler, in: Thieme­Becker­Lexikon 
36, 1947, S. 5 3 1 ­ 3 4 ; außerdem den Aufsatz von Regine Döll ing: Lais Corinthiaca, in: Fest­
schrift für J. Jahn, Leipzig 1958, S. 211­13 , und die ungedruckte Dissertation der Verfasserin 
über die mythologischen und christlichen Bildnisse (auf die mich freundlichst Prof. H. Laden­
dorf aufmerksam machte). 
43 M a n vergleiche die Darstellung des Quentin Massys, die von Leonardo inspiriert ist, die 
Spielerbilder des Lucas van Leyden, das verschollene Bild der „Kartenspieler bei Kerzenlicht" 
des Braunschweiger Monogrammis ten (D. Schubert, op. cit. 1970, Kat.­Nr. 28, Abb. 69); die 
Darstel lungen, die aus dem Themenkreis des Gleichnisses v o m verlorenen Sohn hervorgin­
gen, die Halbfigurenbilder des Hemessen, des Marinus van Reymerswael oder des Jan 
Massys usf. 
Z u diesem Thema vgl. die Göttinger Diss. von Brigitte Völker, 1970 abgeschlossen. 
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